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22 Vgl. R. Newald, ,, Die deutsche Literatur vom Späthumanismus zur Empfindsam-
keit 1570-1750" , München 1951, 508 ff. 
23 „ Campagne in Frankreich" , Goethes Werke, Hamburger Ausgabe Bd. 11, 321-
322. 
24 H. H. Eggebrecht (a . a. O., 326 et passim) geht, obwohl er von einer„ Grundhaltung" 
spricht, in der Verwendung des Begriffs „ empfindsam" stets vom „ empfindsamen 
Stil" aus, also von der eingangs angesprochenen „ Technik" oder „ Schreibart" ; 
indessen scheint dieser „ Grundhaltung" das zu fehlen, was man gemeinhin mit 
dem Begriff der Haltung (als der aus einer allgemeinen Reflexion oder allgemein 
reflexiven Reaktion resultierende Bezug zu dem Objekt) verbindet. 
Sieghard Brandenburg 
BEETHOVENS SKIZZEN ZUM ZWEITEN SATZ DER 7. SYMPHONIE OP. 92 
Die zahlreich erhaltenen, bislang wenig erforschten Skizzen 1 zum Atlegre.tto der 
7. Symphonie können in vielerlei Hinsicht Auskunft über die Entstehung dieses Satzes 
geben. Die folgenden Ausführungen beschränken sich jedoch angesichts der gebotenen 
Kürze nur auf einige wesentliche Punkte. 
Ein erster Blick gelte dem Thema und seinen verschiedenen Fassungen . Die Varianten 
sind in einigen Fällen essentiell. Die im Thema enthaltene Modulation von C nach a 
(Takt 9-12) kennt mehrere Versionen. Bis in die spätesten Skizzen hinein erscheint, 
immer wieder verworfen und doch erneut aufgegriffen, der Gang über C, G, nach A. 
Ein eigens an das Thema angehängter dritter Teil 2 bringt vorübergehend eine neue 
Lösung. Sie führt sequenzierend über C, G, g und F, wobei in der Melodie stimme die 
chromatische Linie c-h-b-a entsteht. Eine recht merkwürdige Fassung bietet das 
Doppelblatt SV 94 . Sie befindet sich zusammen mit der endgültigen auf einer Seite (lv) 
und wurde offensichtlich nachträglich als Alternative entworfen. 
Die Existenz solcher Varianten bietet einen neuen Aspekt in der Frage nach der Ent-
stehungszeit des Themas . 
Im Hinblick auf die endgültige Gestalt des Satzes nehmen die eigentlichen Variations-
entwürfe ebenfalls keinen geradlinigen Verlauf. Gleichzeitig mit der Erprobung der 
Variierungsmöglichkeiten beginnt die Planung der zyklischen Anordnung. Sie ist nicht 
.vorgegeben etwa als „ zugrundeliegende Idee" im Sinne Louis Schlössers, und sie 
entwickelt sich aus einfachsten Ansätzen. In mehreren Übersichtsentwürfen aus einer 
zunehmenden Zahl miteinander verknüpfter Variationen wächst ein erster Variations-
abschnitt heran, sozusagen der Urtyp des zukünftigen Satzes. Der früheste 3 bringt 
in rudimentärer Form Anfang und Schluß. Beide werden gleichzeitig entworfen. Dabei 
zeigen die ersten vier Takte bereits jene Reduktion der Melodie auf ihre Haupttöne, 
wie sie sich wenig später 4 so wiederfindet: 
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Diese Einleitung ersetzte Beethoven durch eine ähnliche Reduktion der Baßstimme in 
halben Noten, der er dann den letztlich allein verbliebenen Bläserakkord voransetzte: 
deutliche Reminiszenzen an die Variationszyklen über das • Eroica"-Thema in op. 35 
und op . 55. Recht bald kristallisiert sich die Idee, eine Reihe von „ cantus firmus" -
Variationen an den Anfang vor Eintritt einer freien Episode zu stellen. Beethoven ge-
staltet sie nach verschiedenen, zunächst voneinander unabhängigen Prinzipien, die 
durchaus konventionell zu nennen sind: Klang- und Lagenwechsel, Veränderung der 
Stimmenzahl und damit verbunden der Lautstärke, Beschleunigung der Begleitstimmen. 
In letzterem liegt bereits ein Ordnungsschema, und manchen Entwürfen kommt damit 
von vornherein eine bestimmte Stelle innerhalb des Zyklus zu, Viertel, Achtel , Ach-
teltriolen, · Sechzehntel für die erste bzw. zweite, dritte und vierte Variation. Die 
Art der Ausarbeitung zeigt wiederum manche Ähnlichkeit mit der „ Introduzione col 
basso del thema" in op. 35. 
Es lassen sich etwa hundert Ansätze zu einzelnen Variationen zählen. Über zehn ver-
schiedene gibt es allein zu einer Variation, in der die Melodie des Themas im Baß 
liegt. Die Skizzen beziehen sich nur auf die Ausgestaltung einer in Sechzehnteln ver-
laufenden Begleitstimme. Der Platz im Gesamtablauf ist von Anfang an bestimmt, sie 
sollte als „ No 4" den Abschluß des ersten Teils (Takt 1-101) bilden an Stelle der 
heutigen Bläservariation (Takt 75-98). Erst mit deren Einfügung als Konsequenz der 
vorangehenden klanglichen Entfaltung tritt die geplante Baßvariation dann an die erste 
Stelle eines zweiten Variationsabschnitts nach einem freien Zwischenspiel (Takt 150-
173) . Mit ihr konkurrierte jedoch um die vierte Stelle eine andere gleichen Typs: Der 
Melodie~antus-firmus liegt in einer Oberstimme, die Begleitstimmen bestehen aber 
ebenfalls aus Sechzehntelpassagen. Die verkürzte Variation im zweiten Abschnitt zu 
Ende des Fugato (Takt 214-221) kann als ein Rest dieser Entwürfe angesehen werden. 
Die so geschlossen wirkende Gegenmelodie ist keineswegs das Ergebnis eines sponta-
nen Einfalls. Unter den Begleitstimmen der einzelnen Variationen festigt sie sich 
zuletzt. Sie ist quasi eine Synthese verschiedener Studien zur zweiten Variation. In 
den beiden letzten überlieferten 5 ist sie wohl schon deutlich zu erkennen, dennoch 
aber weit von ihrer endgültigen Gestalt entfernt. Die Varianten in den Takten 83/84, 
91/92 in der ersten Violine und 158-161 in den Bläsern sind Relikte früherer Versio-
nen. 
Die Beschränkung auf • cantus-firmus" -Variationen, ein wesentlicher Charakterzug 
des fertigen Werkes, ist erst das Ergebnis umfangreicher Einzelstudien. Neben den 
beschriebenen Übersichtsentwürfen ist eine Fülle von Melodievariationen überliefert. 
Es ist schwer zu bestimmen, an welchen Stellen sie erscheinen sollten, möglicher-
weise in späteren Gruppen nach dem ersten Mittelteil. Tatsächlich ist auch der zweite 
Variationsabschnitt vielfältiger gestaltet als der erste. 
In Übergebung der sehr wohl aufschlußreichen Skizzen 6 zu den beiden freien Mittel-
teilen (Takt 102-149, 225-247) folge nun noch ein Blick auf die Schlußgestaltung des 
Satzes. Er sollte unmittelbar nach dem zweiten Mittelteil mit einer kurzen, aus der 
Motivik des Variationsthemas gebildeten Coda enden. Der Bläserakkord des Anfangs, 
356 
1 
der vorübergehend in gliedernder Funktion zwischen jede einzelne Variation treten 
sollte 7, steht am Ende . Die gegenwärtige Schlußfassung ist eine Kombination dieser 
Entwürfe mit einem sehr früh anzusetzenden 8. Er brachte nach einer freien Episode 
von 26 Takten, eingeleitet durch lang ausgehaltene Triller auf der Dominante wie in den 
früheren Variationswerken als Kadenz zur Coda, eine letzte Variation als Finalgedan-
ken. Darin wird das Thema gleichmäßig in acht zweitaktige Gruppen zerlegt und von ver-







Hierzu gibt es einen Vorläufer im zweiten Satz der Klaviersonate op. 57. 
Es ist erstaunlich, daß Beethoven noch zu dieser Zeit (1811} an frühere Zyklusmodelle 
wie op. 35 und op. 55 anknüpfte, die eigentlich seiner stilistischen Entwicklung nach 
als überwunden gelten . Die Geschlossenheit dieses Symphoniesatzes, seine „ Naivetät" , 
sein„ geheimer Zauber" 9, die bereits den ersten Rezensenten zögern ließen, die 
Formbezeichnung Variation auf ihn anzuwenden, sind das Ergebnis einer langen, kri-
tisch reflektierten Entwurfsarbeit. 
Anmerkungen 
1 Den Hauptbestand .überliefert das sog. ,, Pettersche Skizzenbuch" . Es gewährt 
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Fundorte vgl. H. Schmidt, ,, Verzeichnis der Skizzen Beethovens" , Beethoven-Jb. 
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3 Ebenda, Bl. 5v. 
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